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1. Die Eva des Höllentors
Auguste Rodins Bronzefigur der »Eva« formuliert den Moment der Erkenntnis (Abb. 1). Sie scheint 
sich ihrer Nacktheit bewusst zu werden: Das aufgestellte linke Bein wirkt, als wolle es hilflos das 
Geschlecht verbergen, und die Arme bedecken den Oberkörper, während der gesenkte Kopf das 
Nachsinnen über das fatale Geschehen verdeutlicht.
Die »Eva« steht heute autonom, aber sie erinnert an das gesamte Ensemble, in dem sie ursprüng-
lich ihren Ort finden sollte. Diese Bronzefigur ist das Ergebnis von Metamorphosen, die sich in der 
Planung und Ausführung des anspruchsvollsten und größten Werkes von Rodin abgespielt haben.1
Es handelt sich um das »Höllentor«, mit dem sich Rodin kontinuierlich von 1880 bis 1884 und 
auch danach immer wieder beschäftigte. Der erste Entwurf dieser Auseinandersetzung mit Dantes 
»Inferno« sah die Figur der »Eva« rechts oben im Türsturz vor.2 Gemeinsam mit dem ihr gegenüber 
befindlichen »Adam« sollte die »Eva« jene Konsequenzen verdeutlichen, die mit dem Sündenfall 
in die Welt kamen. Beide gemeinsam bilden das Motto des großen Geschehens, das sich auf den 
darunter liegenden Tafeln als Sturz auf die Erde und als weitere Fahrt in die Hölle abspielt.3 Die im 
Paradies lebenden Ureltern geben dort gemäß dem Bericht des Alten Testamentes der Versuchung 
nach, vom Apfel zu kosten, der die göttliche Erkenntnis verspricht. Der Preis für diese Anmaßung, 
zu sein wie Gott, ist der Fall aus dem Paradies auf die Erde, der Schmerz der Geburt, der Schweiß 
der Arbeit und der unabwendbare Tod jedes Individuums.
  
Als Modell seiner das Verderben bringenden »Eva« stand Rodin eine gewisse Maria Abruzezzi vor 
Augen, deren Bewegungen und deren innere Freiheit er mit höchster Wertschätzung beschrie-
ben hat.4 Sie wäre in einem Atelierbild von Eugène Druet aus dem Jahr 1881 zu imaginieren, in 
dem die »Eva« mit dem »Höllentor« korrespondiert (Abb. 2). Dass die Figur unfertig geblieben 
ist, hat Rodin damit begründet, dass er nicht wusste, dass sie schwanger war, sodass sie ihm als 
Modell nicht mehr weiter zur Verfügung stand.5 Dies mag eine Legende gewesen sein, aber es 
könnte verdeutlichen, warum Rodin nicht ihren, wie er sich ausdrückte, pantherhaften Körper 
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modellierte, sondern den einer Frau mittleren Alters, welche die verschiedenen Lebensphasen und 
Gemütszustände simultan aufnimmt.
  
Adam (Abb. 3) und Eva scheinen den Moment zu verkörpern, in dem sie gemeinsam auf die Erde 
gefallen sind. In dieser Bestimmung sollten sie zu flankierenden Kustoden des Höllentores werden, 
um dem Riesenwerk in räumlicher Distanz das Motto zu geben. Die strikt laizistische Regierung 
Frankreichs lehnte dies jedoch mit Blick auf das Verbot ab, religiös konnotierte Werke im öffentli-
chen Raum aufzustellen.6
  
In der Fassung des Nationalmuseums westlicher Kunst in Tokio ist Rodins Planung mit den links 
und rechts des gewaltigen Portals stehenden »Adam« und »Eva« jedoch realisiert (Abb. 4). In be-
trächtlicher Entfernung von dem Bronzeguss formulieren sie die Antithese der Geschlechter.7 Dem 
Alten Testament zufolge geht der Sündenfall von der verführerischen Eva aus, aber Rodin lässt das 
Paar keinesfalls in Gut und Böse auseinanderfallen.
  
Beide sind gleichermaßen Betroffene wie auch Akteure ihrer selbst. In ihrer Verquälung, dies ist 
immer gesehen worden, sind sie als Sünder klassifiziert, die in ihrer Erkenntnis über die Zwangs-
läufigkeit von Handlung und Schuld eine eigene Würde entfalten. In diesem Sinn sind sie die 
Pendantfiguren zum »Denker«, der das »Höllentor« beherrscht. Er vollzieht die Reflexion der Welt 
und seiner selbst nicht auf Kosten der Athletik seines Körpers, sondern er zeigt beide Größen in 
ihrem prekären Gleichgewicht.
2. Michelangelo und der Sündenfalls als Symbol der Kunst
Wohl kein Künstler hat Rodin stärker inspiriert als Michelangelo. Im Vordergrund stand Rodins 
Reaktion auf Michelangelos Effekt des Non-Finito, wie es die Gruppe »Die Erde und der Mond« 
aus dem Jahr 1900 ausweist.8 Als ein Vergleich kann der in besonders schlagender Weise wüst aus 
dem Marmor getriebene »Matthäus« stehen.
  
Nicht weniger stark, aber kaum beachtet, waren Rodins motivische Anleihen. So hat Rodin sowohl 
bei »Adam« wie bei der »Eva« die Aufstelzung eines Beines auf einem Steinquader, der einen 
gesteigerten, spannungsvollen Kontrapost ermöglicht, von Michelangelos »Rebellischem Gefange-
nen« übernommen. Die Marmorversion der »Eva«, fast unangemehm in der Glätte ihrer Oberflä-
che, zehrt mit ihrer schalenhaften Stütze dagegen von Michelangelos sich »Ergebendem Gefan-
genen«. Diese Adaptionen ermöglichten es Rodin, was die Zeitgenossen verblüffte, die Figuren 
1
6
6 Bonnet, 2007, S. 28.
7 Auguste Rodin. Das Höllentor, 1991, S. 11.
8 Wohlrab, 2016, S. 300 – 303.
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ohne weitere Unterstützung durch ein Podest unmittelbar auf den Boden zu stellen. Auch in die 
Körperform der Eva sind Motive Michelangelos eingegangen.
Im 19. Jahrhundert waren Adam und besonders die Eva ein stark genutztes Thema, weil es erlaub-
te, den weiblichen Körper in allen Varianten darzustellen. Von der nach dem Sündenfall darge-
stellten Eva Eugène Delaplanches von um 1870 könnte Rodin auf die hochgezogenen Arme ge-
kommen sein, aber der Gestus ist hier ein grundlegend anderer. Unverhohlen geht es Delaplanche 
im Sinne der Salonkunst darum, den Sündenfall als Lizenz zu nehmen, um den weiblichen Körper 
gemäß einem bestimmten Körperideal darzustellen. Die Eva von Laurent-Honoré Marqueste ist 
auf den selben Kundenkreis bezogen, und hier ist es die Eva vor dem Sündenfall, die ohne innere 
Selbstbefragung als Statue ihrer selbst inszeniert ist. Nichts führt von hier zu Rodin.
  
Entscheidend für die inhaltliche Bestimmung der Eva scheint vielmehr der Bezug zum »Sündenfall« 
von Michelangelos Deckenfresko der »Sixtinischen Kapelle« (Abb. 5). Eva besitzt keinesfalls die 
Hauptschuld; vielmehr greift auch Adam nach dem verderbenden Apfel, der die göttliche Erkennt-
nis verspricht. Wie in einer filmischen Abfolge hat sich Rodins Figur des Adam (Abb. 3) herumge-
dreht, um den Kopf verzweifelt zu senken und die Arme zum Boden zu richten, den ausgestreck-
ten Finger beibehaltend. Ein zweites Motiv macht diese filmische Imagination plausibler. Der 
Sündenfall wird zumeist auf den Gewinn des göttlichen Vermögens reduziert, zu erkennen, was 
gut und böse sei. Den Nachsatz, dass mit dem Biss in den Apfel der göttlichen Erkenntnis auch 
die Fähigkeit verbunden sei, zu erkennen, was den Augen schön sei, quod esset pulchrum oculis, 
wird kaum jemals zitiert.9 Dies ist umso erstaunlicher, als in diesen Worten eine Grundphilosophie 
der künstlerischen Tätigkeit formuliert ist. Aus dem Sündenfall erwächst die kunstphilosophische 
Erkenntnis, dass, um mit Baudelaire zu sprechen, die Blumen des Bösen aller Erkenntnis der Schön-
heit eingegeben sind.
  
In seinen beiden Figuren des »Adam« und der »Eva« hat Rodin den Sündenfall als Ursprungsmy-
thos aller künstlerischer Produktion begriffen. Die theologische Grundlage war ihm auf Grund 
seiner Ausbildung als Seminarist ohne Frage präsent. Er zeigt den Effekt des Sündenfalls, aber er 
formuliert keineswegs eine Schuldzuweisung; vielmehr nutzt er diese Urerzählung, um die Gespal-
tenheit jedweder Form, die den Namen der Gestalt verdient, zu verdeutlichen. Tragik kennt keine 
Schuldzuweisung, und hierin liegt ein Hauptmotiv, das Rodin jedweder künstlerischen Formung 
zugewiesen hat.
  
Es kommt das weitere Motiv hinzu, dass Rodin auch das Zusammenspiel der Geschlechter, das bei 
Michelangelo ein Hauptmotiv darstellt, übernimmt. Das rechte Feld des Freskos der »Sixtinischen 
Kapelle« zeigt die Vertreibung aus dem Paradies als Simultanszene (Abb. 6). Hier ist es Adam und 
nicht Eva, der von der Schwertspitze des Erzengels Michael getrieben wird. Eva dagegen krümmt 
sich, ohne von dieser unmittelbaren Bestrafung betroffen zu sein, in sich zusammen.10 Genau 
dieses Motiv, so scheint es, hat Rodin in die Figur der »Eva« fließen lassen. Das Hochziehen der 
Arme und das Zwischen-die-Schulter-Drücken des Kopfes dürfte Rodin von Michelangelos Figur 
der »Eva« übernommen haben, wohingegen ihr linker, die Handfläche neben dem Kopf nach 
oben weisender Arm wie eine Übertragung des linken Armes von Adam wirkt. Mit diesem Motiv 
der Überkreuzung von männlich und weiblich ist die »Eva« zu einer Schlüsselfigur geworden. Sie 
macht die Kunst und die Möglichkeit, quod esset pulchrum oculis, zu einem Sinnbild einer Kunst, 
die am Ursprung der Menschheitsgeschichte alles abweist, was auf die Glätte bloßer Harmonie 
und Widerspruchsfreiheit hinweist.
  
In diesem Sinn, so scheint mir, hat Rodin die Figur der »Eva« nach Weimar gestiftet. Sie steht für 
die Gesamtheit einer Kunst, die den Widersprüchen dieser Welt entspricht. Dies ist schwer auszu-
halten, aber es ist der eigentliche Sinn aller Kunst.
3. Jena und Weimar
In Deutschland ist Rodin sehr früh als ein seine eigene Zeit überragender, allein mit Wagner und 
Nietzsche vergleichbarer Genius gedeutet worden.11 Er war ein Katalysator künstlerischer Sezes-
sionen, um 1893 offiziell als auswärtiges Mitglied der Münchener Sezession aufgenommen zu 
werden. Max Liebermann, Alfred Lichtwark und Hugo von Tschudi trugen dazu bei, dass Rodins 
Werke sehr früh in Berlin, Hamburg, Dresden, München, Bremen und Hagen gesammelt wurden. 
Niemand schien auf vergleichbare Weise die eigene Zeit in materiell-metaphysischer Brechung fas-
sen und herausfordern zu können. Besonders deutlich wird dies bei Rainer Maria Rilke, der in den 
Jahren 1905 und 1906 Privatsekretär des Bildhauers war. Rilkes Deutung von Rodins Werk kreist 
um den Begriff der geformten Sehnsucht.12 
  
All dies führte dazu, dass Rodin im Jahr 1905 die Ehrendoktorwürde der Universität Jena verliehen 
wurde. Tief berührt, schenkte der Bildhauer dieser Alma Mater die Marmorbüste der Minerva, in 
der sich die Wissenschaft und die Kunst verbanden (Abb. 7). Rodin wertete dies als das Motto 
einer auf die Erkenntnismittel aller Sinne gerichteten Universität.13
  
Fraglos durch das Beispiel Jenas ermutigt, wurde Rodin in diesem Moment auch in Weimar zu 
einer Art Galionsfigur der Versuche, die Stadt der Klassik in eine Gemeinschaft der Avantgarde 
9 Bibel, AT, Gen. 3, 6; vgl. Bredekamp und Trinks, 2013, S. 57.
10 11 Auguste Rodin. Der Kuss. Die Paare, 2006, Kat. 1, S. 65.
11 12 Schmoll gen. Eisenwerth, 1983, S. 351.
12 13 Zur Rezeption Simmels und Rilkes: Brabant, 2017 und Rodin Rilke Hofmannsthal, 2017.
13 14 Verspohl, s. d.
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zu verwandeln. Harry Graf Kessler hatte als Leiter des Weimarer Museums für Kunst und Kunst-
gewerbe den belgischen Künstler Henry van de Velde beauftragt, seine Wohnung im Sinne des 
modernen Reformstils zu gestalten, und dies wirkte wie ein Einfallstor für eine avantgardistische 
Prägung der Kulturstadt Weimar.
  
In diesem Rahmen organisierte Graf Kessler im Jahr 1904 eine Retrospektive von Rodins Oeuvre 
in Weimar. Im folgenden Jahr wurde das »Eherne Zeitalter« auf Wunsch des Großherzogs Wilhelm 
Ernst angekauft, der seine schützende Hand über diese Modernisierungsversuche hielt. Möglicher-
weise, um sich für diesen Ankauf zu bedanken und weitere Aufträge auszulösen, schenkte Rodin 
dem Großherzog insgesamt 14 erotische Zeichnungen, die in der Kunsthalle ausgestellt wurden. 
Die Schau dieser Zeichnungen wurde zu jenem Konflikt, der als Rodin-Skandal in die Geschichte 
der Stadt eingegangen ist.14 Die Auseinandersetzungen zeigen, dass der Konflikt im wörtlichen 
Sinn wie auf Leben und Tod geführt wurde, insofern es zu Duellen kam.15 Graf Kessler und Van 
de Velde führten diese Auseinandersetzungen mit einem angriffslustigen Sendungsbewusstsein. 
Aber sie verloren. In der Folge musste Kessler von seinem Posten als Leiter des Großherzoglichen 
Museums zurücktreten.
  
Umso freigeistiger war der Akt des Direktors der Weimarer Hochschule für Künste, Fritz Macken-
sen, mithilfe privater finanzieller Unterstützung die »Eva« Rodins im Jahr 1911 vom Künstler selbst 
anzukaufen. Rodin gestattete, einen neuen Abguss zu fertigen, der zum Wintersemester 1912/1913 
aufgestellt wurde.
4. Vom der Reims-Katastrophe bis zur Restaurierung
Auch in dem im folgenden Jahr ausbrechenden Ersten Weltkrieg blieb die Wertschätzung Rodins 
zunächst ungebrochen, bis die Beschießung der Kathedrale von Reims wie eine Feuerwand die 
kulturellen Verbindungen zwischen den beiden Ländern trennte (Abb. 8).16 Unter Historikern gilt 
es heute als sekundär, nach der Schuld zu fragen, weil die Beschießung der auf der Kathedrale 
angebrachten Beobachtungs- und Signalposten militärrechtlich begründbar war, dennoch aber 
ein nicht wieder abzulösendes Menetekel war. Die Kathedrale von Reims wurde sowohl in der 
französischen wie britischen und amerikanischen Propaganda zum Ausweis der deutschen Nation 
als dem Hort der ewigen Barbarei. Rodin unterschrieb in seinem Entsetzen einen entsprechenden 
Aufruf.17 Im Gegenzug entstand seitens deutscher Intellektueller und Künstler ein Gegenpamphlet, 
das auch unverdächtige Größen wie der Philosoph Georg Simmel, der ein großartiges Buch über 
Rodin verfasst hatte, unterschrieb.18 Dieser Kulturkampf, der als Kriegsführung mit anderen Mit-
20
22
24
14 Auguste Rodin. Erotische Aquarelle, 1998.
15 Harry Graf Kessler – Henry Van de Velde, 2013.
16 Gaehtgens, 2018; vgl. Bredekamp, 2017; Hübinger, 2014.
17 Gaehtgens, 2018, S. 106f., 156f.
18 Bredekamp, 2015, S. 60.
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teln fortgesetzt wurde, ließ alle Zwischentöne verstummen. Obwohl er sich anfangs auf beeindru-
ckende Weise weigerte, war Mackensen schließlich doch gezwungen, die Bronzefigur der »Eva« 
entfernen zu lassen.
In der Weimarer Republik wurde sie auf ihren Standort zurückgeführt, aber, nach Informationen 
von Christiane Wolf, der ich auch für weitere Hinweise danke, zwischen 1950 und 1960 durch Sieg-
fried Tschierskys »Lenin«-Statue (Abb. 9) und dann von der Skulptur »Humanitas« von Hans von 
Breek aus Anlass der Weltjugendspiele 1962 ersetzt. Ab Mitte der 1960er Jahre wurde die »Eva« 
endgültig auf den angestammten Standort zurückgeführt.
  
Verändert wurde nicht der Standort, aber doch das Erscheinungsbild in einem Vorfall, gegen-
über dem es schwerfällt, ihn als schlechten Scherz abzutun. Es ist ein markantes Zeichen unserer 
Zeit, dass auf den Internetplattformen wie Google, Facebook und YouTube zwar Köpfungen von 
Menschen in aller Ausführlichkeit zu sehen sind, aber nackte Gestalten zensiert werden: von jenen 
wahrhaft Verdammten dieser Erde, die in den Black Boxes der Agenturen entscheiden müssen, ob 
die eingestellten Bilder das Recht verletzen oder nicht. Dies geschah mit der »Eva« vor vier Jahren 
(Abb. 10).19 Der Vorgang wurde zwar wieder zurückgenommen, aber er bleibt paradigmatisch.
  
Als Phänomen reiht sich die Attacke auf Rodins »Eva« in die Angriffe auf Kunstwerke ein, die für 
die jeweiligen Akteure als so bedrängend erachtet wurden, dass sie diese zwanghaft zu vernichten 
versuchten. Die Pietà Michelangelos, die offenkundig in Ihrem scheinbar inzestuösen Charakter 
unerträglich schien, und, immer wieder, die Gemälde Werke Barnet Newmans sind eine Quelle 
von Aggression geworden.20  
 
Der Weimarer Akt des Vandalismus ist in seiner inneren Begründung nicht erschlossen worden. 
Aber Angriffe dieser Art, und sei es im Rausch, haben immer eine gezielte Botschaft. Möglicher-
weise war die Provokation dieser Figur als Symbol der Verfasstheit unserer Welt und als Zeichen 
für den Auftrag der bildenden Kunst schlechthin, wie ich sie zu deuten versucht habe, der intuitive 
Anlass. Ob real der Fall oder als Projektion unseres Empfindens: Die Verwahrlosung und die 
Bereitschaft zum Vandalismus scheinen zu steigen, und auf der anderen Seite scheint auch das 
Verlangen zu wachsen, anstößige Werke zu entfernen. 
  
Umso bedeutsamer ist die Einmütigkeit, mit der das Entsetzen über die Vandalismustat in eine 
augenblickliche Initiative umgepolt wurde, diese »Eva« zu restaurieren und in ihrem geheilten 
Zustand wieder aufzustellen. All dies wäre nicht möglich gewesen ohne die intrinsische Kraft, mit 
der sich Werke dieser Art in die Geschichte einzuspielen verstehen. In der »Eva« selbst sind jene 
Züge des Verderbens, die dem Sündenfall zufolge auf die Welt kamen, innerlich verbunden: nicht 
nur der Kampf um die Kulturhoheit, sondern auch die in Reims konzentrierte Gewalt des Ersten 
Weltkrieges, der stilistische Kampf in der DDR und jetzt ein individuellerAkt nicht kontrollierbarer 
Zerstörung. Die Art, in der die Bauhaus-Universität Weimar auf den aktuellen Fall reagiert hat, nö-
tigt Respekt ab, und es gibt Mut. In diesem Sinn meinen herzlichen Glückwunsch für den Anlass 
dieser Feier.
19 Brief von Stefan Plappert, 31. August 2015. Freundl. Hinweis von Ulrike Plappert.
20 Gamboni, 1998.
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